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Einleitung. 

lu der langen Reihe der Shakespeare-Bearbeiter ist 
vor allem David Garrick i) zu nennen, der durch die 
Wiedererweckung Shakespeare's seinen Namen unsterblich 
gemacht hat Hier soll uns insbesondere seine Bearbeitung 
-des „Sommernachtstraums" interessieren; v. Vincke be- 
merkt dazu im Jahrbuch der deutschen Shakespeare- 
Oesellschaft IX, 4: „Die schriftstellerischen Leistungen 
glänzen weniger durch Tiefe als durch schlagfertiges 
Beherrschen des Gegenstandes für die Wirkung des 
Augenblicks", und vom „Sommernachtstraum" sagt er:^) 
-„Unter den 37 Stücken Shakespeare's erlebte der „Sommer- 
nachtstraum" die wunderbarsten Schicksale; sie waren die 
Polge seiner eigentümlichen Wesenheit. Steht er doch 
-einzig da durch die drei Regionen, welche sich in ihm 
berühren und vermischen: die phantastischen Elfen, die 
prosaischen Rüpel, dazwischen der athenische Hof mit 
-dem Verständnis des höheren wie des tieferen Reiches. 
Aber je kunstvoller diese drei Elemente arabeskeiiartig 



^) Von einer Wiedergabe der Biographie Garrick*s kann 
^wohl abgesehen werden, da sie schon in mehreren Arbeiten dar- 
.:gestellt ist. Ich verweise auf: v. Vincke: Shakespeare -Jahrbuch 
Bd. IX, 1 fr. 

Eine ausführliche Biographie Garrick*s befindet sich in The 
Poetical Works of David Garrick, London, Printed for George 
Kearsley 1785. Thomas Davies: Memoirs of the Life of David 
■Garrick Esq. 1780. Arthur Murphy: The Life of David Garrick, 
London 180L Leslie Stephen: Dictionary of National Biography. 
Vol. XXI, 16 flf. 

*) Shakesp.-Jahrbuch V, 358, Miscellen, I. Wunderbare 
Schicksale des Sommernachtstraums. 
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verschlungen sind und untrennbar erscheinen, um so 
mehr reizten sie das Handwerk der ästhetischen Scheide- 
künstler, die scheinbar unmögliche Trennung zu voll- 
führen."^) Die Bearbeitungen des ,,Sommernachtstraums'^ 
finden wir aufgezählt bei v.Vincke, Jahrbuch IX, 43, 44.*) 
Es sind folgende: 

a) The Merry conceited Humors of Bottom theWeaver: 
Ascribed to Robert Cox. (lebte unter Karl I.) Wieder- 
holt aufgeführt. 

b) The Fairy Queen. Opera 1692. — Die Musik von 
Purceli. Aufgeführt in Haymarket. 

c) Pyramus and Thisbe. A Comic Masque by Richard 
Leveridge. 1716. — Aufgeführt in Lincoln's-Inn-Ficlds. 
Die Rüpelkomödie des „Sommernachtstraums" mit 
Recitativen und Arien ausgestattet. 

d) Pyramus and Thisbe. Mock Opera, set to Musik by 
Mr. Lampe. 1745. Aufgeführt in Coventgarden. 

e) The Fairies.') An Opera by David Garrick, 1755. 
Die Musik vpn Mr. Smith. Aufgeführt in Drurylane. — 
Die Rollen wurden meist von Kindern dargestellt^ 
und so hatte das Stück grossen Erfolg. 

f) A Midsummer Night's Dream, written by Shake- 
speare, with alteratipns and additions and several new 

^) Gcrvious s^gt in seinem „S^^k^^^^i^^ 3d« I, Leipzig^ 
1849 S. 355 von diesem verfehlten Unternehmen: Die Zusammen- 
fögnng dieser geschickt gewonnenen Gegensätze zu einem Ganzen 
bewundern wir gerade an diesem Werke; die Zeit nach Shake- 
speare wnsste es nicht zu ertragen nnd spaltete es auseinander» 
Nach beiden Seiten hin hat dann diese ätherische Elfendichtung 
und jene burleske Karikatur des Dichters ihre eigenen Wege und 
Wirkungen gemacht 

') Vgl. auch Sillig, die Shakespeare-Litteratur bis Mitte 
1864, Leipzig 1854, S. 24, 25. 

») Jährbuch XIII. 267. „The Fairies. An opera. Altered 
from Shakespeare. Set to Music by Mr. Smith. 1756. Prologue 
written and spoken by Mr. Garrick. ** Dem gegenüber muss ich 
bemerken, dass sich in der Ausgabe von 1798, die ich meiner 
Abhandlung zu Grunde lege, kein Prolog findet. 
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Songs. As it is performed at the Theatre Royal in 
Drury-Lane. By Mr. Colman. 1763. — Wurde einmal 
ohne Erfolg aufgeführt, dann um eiu Drittel gekürzt, 
ebenfalls ohne günstiges Resultat.' 
g) The Fairy Tale. A Dramatic Performance, by George 
Colman. 1764. Aufgeführt in Drurylane. Eine Um- 
arbeitung des Vorhergehenden, welche nun Beifall 
fand. — Die Biographia Dramatica bemerkt, dass 
Shakespeare's Original niemals mehr gegeben wurde. 

Jahrbuch IX, 15 giebt v. Vincke eine kurze Charakte- 
ristik der Bearbeitungen: „So zeigen denn die Be- 
arbeitungen Shakespearescher Stücke eine bunte Muster- 
karte, worin Überflüssiges und Verwerfliches sich nur 
allzu breit macht: sie gehen von der einfachen schonen- 
-den Bühneneinrichtung bis zur masslosen und rücksichts- 
losen Umschmelzung in Stoff und Form." 

Meine Abhandlung macht sich nun zur Aufgabe, 
-das Verhältnis von Garrick's „Fairies" zu Shakespeare's 
„A Midsummer - Night's Dream" näher zu untersuchen, 
und zwar gedenke ich den Stoff folgendermassett einzu- 
teilen : 

L Welche Shakespeare -Ausgabe hat Ganiok ftXs Vorlage 

gedient? 
n. Gang der Handlung und Vergleich mit dem Originale, 
m. Komposition der ,,£lfon''. 
TV. Sonstige Änderungen. 
V. Sprache und Metrik. 




Weiche Shakespeare -Ausgabe hat Garrick als Vorlage 

gedient? 

Um den Vergleich zwischen Shakespeare und Garrick 
gründlich durchführen zu können, halte ich es für not- 
wendig, festzustellen, welche Ausgabe der Skakespeareschen 
Werke dem Bearbeiter vorgelegen hat. Um diese Frage 
beantworten zu können, müssen wir erst die Abfassungs- 
zeit der „Fairies" bestimmen. Sämtliche Angaben über 
dieselbe weisen auf das Jahr 1755 hin. An Shakespeare- 
Ausgaben, die bis dahin erschienen sind, kommen folgende 
in Betracht: 

1. Die beiden Quartos von 1600 

2. Die Folios von 1623, 1632, 1664 und 1685 

3. Die 1. Ausgabe von Rowe 1709 

4. Die 2. Ausgabe von Rowe 1714 

5. Die 1. Ausgabe von Pope 172$ 

6. Die 2. Ausgabe von Pope 1728 

7. Die 1. Ausgabe von Theobald 1733 

8. Die 2. Ausgabe von Theobald 1740 

9. Die Ausgabe von Hanmer 1744 
10. Die Ausgabe von Warburton 1747 

Überblicken wir die Zahl von Ausgaben, so könneit 
wir wohl gleich die Quartos und Folios in Abzug bringen;: 
denn diese werden Garrick nicht leicht zugänglich gewesen 
sein. Es bleiben also nur fünf Editoren übrig, die eine 
eingehende Untersuchung beanspruchen. Die fünf Heraus- 
geber lassen sich im grossen und ganzen in zwei Gruppen 
einteilen: zu der ersten gehören Rowe, Pope und Hanmer,. 
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ZU der zweiten Theobald und Warburton; natürlich finden 
sich hier und da bei den einzelnen selbständige Kon- 
jekturen, die uns Fingerzeige geben.*) 

Bei Untersuchung der ersten Gruppe hat sich 
herausgestellt, dass Pope und Hanmer gegenüber Rowe 
einige Emendationen gemeinschaftlich haben. 

Auch die andere Gruppe der Herausgeber, Theobald 
und Warburton, hat verschiedene abweichende Lesarten auf- 
zuweisen, die sich aber zum grossen Teil in Anmerkungen 
finden, vgl. z. B. Theob., 2. Ausg. I, S. 79 Anmerk. und 
S. 80; S. 92 Anmerk., Warburton 1747, I, S. 119 Anmerk. 

Sehen wir nun zu, ob Garrick von der ersten Gruppe 
Gebrauch gemacht hat. Da kommen uns solche Stellen 
zu Hilfe, die Eigentum der betreffenden Herausgeber sind. 
Ich führe mir die hervorstechendsten Beispiele an:*) 

Garrick I, 6 und Rowe II, 1: 

„And here my mistress; would that we were gone," 
während alle übrigen Ausgaben lauten: „And herie my 
mistress, would that he were gone.** 

Garrick II, 6 und Rowe II, 2: 

„O wilt thou, darling*) leave nie? do not so.** 



^) Zu Gebote standen mir Theobald, Ausgabe von 1772 
und Warburton, London 1747 von der hiesigen, Hanmer, 2. Aus- 
gabe, Oxford 1770/71 und Theobald, 2. Ausgabe, London 1740, 
von der Berliner Kgl. Bibliothek. In Bezug auf Rowe und Pope 
sind mir die Anmerkungen in Furness' «T^^ Variorum Shake- 
speare, Vol. X, A Midsummer Night's Dream** Philadelphia 1896 
und Wright: „The Works of William Shakespeare", Vol. II., 
London 1894, massgebend gewesen. 

*) Die Scenenangabe des „Sommemachtstraums" erfolgt 
nach der „Globe Edition", London 1900, die Stellen der „Elfen" 
citiere ich nach der Ausgabe von Garrick*s dramatischen Werken 
von 1798 (London). 

*) Fumess bemerkt hierzu in seiner schon erwähnten 
Shakesp.- Ausgabe S. 109: darling of F^, followed by Rowe, 
which is here recorded, I believe, for the first time. 
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Die übrigen: 

^O wilt thou darkling leave me? do not so." 

Diese beiden markantesten Stellen weisen allerdings 
auf Rowe hin, sind aber nicht von unmittelbarer Über- 
zeugungskraft; denn wie leicht kann aus Versehen ein 
we für ein he und vollends darling für darkling gedruckt 
werden. 

Einen sicheren Anhaltepunkt zur Losung unserer 
Frage bietet uns eine Konjektur Hanmer's, der Garrick 
gefolgt ist: 

Garrick III, 4 und Hanmer III, 2: 

„But you must join in flouts^ to mock me too?" 

Dass diese Ausgabe entschieden benutzt worden ist, 
muss ich ferner daraus schliessen, dass di^ obige Kon- 
jektur sich in keiner andern Ausgabe nicht einmal als 
Anmerkung findet 

Pope liegt aus dem Grunde ausserhalb unserer Be- 
trachtung, weil Hanmer, abgesehen von seinen eigenen 
Änderungen, ihm gefolgt ist, und wir klar bewiesen zu 
haben glauben, dass Hanmer's Ausgabe benutzt worden ist. 

Betrachten wir den „Sommernachtstraum" nach den 
Ausgaben von Theob. und Warburton, so geben uns die 
Texte nicht genügend brauchbares Material, um ein 
sicheres Urteil zur Lösung der aufgestellten Frage aus- 
sprechen zu können. Die Stellen, die ich anführen könnte, 
sind nur graphische Varianten, die natürlich einer Kritik 
nicht standhalten. Überdies finden sich, wie schon er- 
wähnt, die abweichenden Lesarten häufig als Anmerkung 
angeführt. Dass Garrick neben Hanmer die Ausgabe 
von Warburton gelegentlich benutzt hat, ist von Schramm 
nachgewiesen worden: Thomas Otway's «The History and 
Fall of Gaius Marius" und Garricks „Romeo and Juliet" 
in ihrem Verhältnis zu Shakespeare's „Romeo and Juliet" 
und den übrigen Quellen. Dissert. Greifswald 1898. 
Darnach wäre man versucht, mehr zu Warburton hin- 
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zuneigen, allein die unvollkommenen Resultate einer 
genauen Textvergleichiing verbieten eine sichere Ent- 
scheidung zu treffen. 

Fassen wir das Ergebnis noch einmal kurz zusammen: 
Textlich bildete die Shakesp.-Ausgabe von Hanmer die 
Grundlage für Garricks „Elfen". Nun aber ist schon in 
einigen Dissert. nachgewiesen, dass Garrick gewohnlich 
nach mehreren Originalausgaben arbeitete, und so darf 
ich wohl die Vermutung aussprechen, dass er auch hier 
dieses Verfahren eingeschlagen hat. Leider lässt sich aus 
den heranzuziehenden Texten ein genauer Nachweis für 
die Benutzung anderer Ausgaben nicht erbringen. 



Gang der Handlung und Vergleich mit dem Original. 

Um für die Betrachtung des Charakters der Be* 
arbeitung die erforderlichen Grundlagen zu gewinnen, 
soll der Inhalt derselben angegeben und Scene für Scene 
mit dem des Originals verglichen werden. 

Akt I. 

Das Stück wird eröffnet durch das Auftreten des 
Theseus und der Hippolita, ganz wie bei Shakespeare, nur 
ist der Dialog in einen Monolog des Theseus verwandelt 
worden, in welchem er auf die herannahende Hochzeit 
und die damit verbundenen Festlichkeiten hinweist. Die 
sich anschliessende Arie ergeht sich schon in dem 
kommenden Jubel: 

Pierce the air with sounds of joy, 
Come, Hymen, with the winged boy, 
Bring song and dance and revelry 
From this our great solemnity, 
Drive care and sorrow far away: 
Let all be mirth and holiday! 
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Obwohl ich diese Arie anderswo nicht nachweisen 
kann , so ist doch damit keineswegs sicher, dass Garrick 
sie gedichtet hat Ich halte es nicht für ausgeschlossen,, 
aber zu behaupten wage ich es nicht. Es werden uns 
im folgenden eine Reihe von Arien begegnen, die Garrick 
aus anderen Shakespeareschen Stücken entlehnt hat. 

In der 2. Scene erscheinen Egeus, Hermia, Lysander 
und Demetrius. Nach der Begrüssung bringt Egeus beim 
Herzog eine schwere Klage vor; es handelt sich um 
seine Tochter Hermia, welche in heisser Liebe für Ly- 
sander entbrannt ist Gegen den Willen ihres Vaters, 
welcher Demetrius zu seinem Schwiegersohn ausersehen 
hat, beharrt sie bei dem festen Entschluss Lysander zu 
heiraten. Egeus sucht sie dadurch von ihrer Neigung 
abzuschrecken, dass er sich auf das athenische Gesetz 
beruft, nach welchem er über ihre Person frei verfügen 
darf. Auf ihr Bitten verkündet ihr Theseus das harte 
Schicksal, das ihr droht, wenn sie dem Wunsche ihres 
Vaters widerstrebt: 

Either to die the death, or to abjure, 
For ever the society of men. 
For age to be in shady cloister mew'd, 
To live a barren sister all your life etc. 

Hermia hört ruhig und gefa.sst den grausamen 
Urteilsspruch an und giebt darauf die feste Antwort: So 
will I grow, so live, so die, my Lord etc. 

Die langen Wechselreden der Vorlage hat Garrick 
bedeutend verkürzt und vereinfacht. 

Ihrem Schmerz macht Hermia in einer Arie Luft, 
die mit den Worten beginnt: 

With mean disguise let others nature hide 
And mimick virtue with the paint of art — 

Auch diese Arie kann nicht aus Shakespeare 
stammen, da das Verbum to mimick bei diesem über- 
haupt nicht vorkommt. 
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Theseus aber, der ebenfalls von der Liebe Zauber- 
l)ann getroffen ist, hat Mitleid mit ihr und will ihr Be- 
denkzeit geben. „By the next new ihoon the sealing 
<iay betwixt my love and me" soll sie vor dem Herrscher 
feierlich bekennen, ob sie den Vater oder Lysänder ver- 
lieren will. Lysänder hat bisher geschwiegen, jetzt aber 
kann er nicht mehr zurückhalten und sagt zu seiner 
Rechtfertigung, dass Denietrius, den er als „spotted and 
inconstant man" bezeichnet, mit Nedars Tochter Helena 
in einem vertrauten Liebesverhältnis gestanden habe. 
Auch Theseus hat davon gehört, doch beschäftigt er sich 
nicht weiter mit der Vergangenheit des Demetrius, da 
-er von seinen eigenen Angelegenheiten zu sehr in 
Anspruch genommen ist. Kein Leid soll bei der bevor- 
-stehenden Hochzeit die Gemüter betrüben, sondern über- 
all soll Harmonie, Liebe und Freude herrschen. Dies 
ist der Inhalt des Schlusschors: 

Joy alone shall employ us, 

No griefs shall annoy us 

No sighs the sad heart shall betray; 

Let the vaulted roof ring, 

Let the füll chorus sing: 

Biest Theseus and Hippolita! 

Diese Arie könnte vielleicht aus der Reimschmiede 
•des Bearbeiters hervorgegangen sein. — Garrick hat mit 
dem Stift die betreffende Scene des Originals gründlich 
bearbeitet, was uns im Laufe der Darstellung noch öfter 
.begegnen wird, 

Lysänder und Hermia bleiben zurück; letztere klagt 
bitter darüber, dass die Liebe immer auf dornigem Pfade 
wandle, und sucht sich mit folgenden Worten zu trösten : 

Then let us teach our trial patience; 
Because it is a customary cross, 
As due to love, as thoughts and dreams and sighs, 
Wishes and tears, poor Fancy's foUowers! 
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In ihrer Herzensbetrübnis weiss I^ysander einen 
Ausweg. Er schlägt ihr vor zu fliehen, fort von Athen 
und seinen „rigorous laws", in einen Wald: 

„There will I stay for thee, there marry thee." 

Shakespeare weiss das Liebespaar auf eine viel ge> 
schicktere Weise zu entführen als Garrick, um den Schau- 
platz aus Athen in den Wald zu verlegen. Lysander 
erklärt Hermia, dass er seven leagues weit von Athen 
eine wohlhabende Tante habe, die ihn liebe und achte 
wie ihren eigenen Sohn. Dorthin wollen sie fliehen,, 
dort wolle er sie heiraten. Bei Shakespeare ist der Wald 
nur der Ort des Rendez-vous zur Bewerkstelligung ihrer 
Flucht; dass es nachher anders kam, als sie es sich aus- 
gemalt hatten, lag an dem über den Menschen waltenden 
Schicksal. Die Stelle, wo das Liebespaar sich treffen 
will, ist Garrick wie Shakespeare gemeinsam: 

„Thou know'st the place, where I did meet thee once 
To do observance to the morn of May." 

In der sich anschliessenden Arie: When that gay 
season did us lead etc. reflektiert Lysander über den 
Fluchtplan. In leidenschaftlichen Worten gelobt Hennia» 
zur bestimmten Zeit im Walde sich einzufinden, ohne der 
Pflicht gegen ihren Vater zu gedenken. In der nächsten 
Scene kommt Helena hinzu und singt gleich zu Anfang 
einen von Eifersucht erfüllten Hymnus: 

„O Hermia fair, o happy, happy fair, 

Your eyes are load-stars, and your tongue's sweet air" etc. 

Diese Arie hat Garrick aus der entsprechenden^ 
Stelle des Originals zusammengesetzt. 

Helena ist von Neid erfüllt, weil ihre Freundin bei 
Demetrius in so hoher Gunst steht und mochte gerne von 
ihr lernen, wie sie selbst des Demetrius Liebe erringen^ 
könnte: Oh that your frowns would teach my smiles such 
skill! In ihrer Glückseligkeit will Hermia ihr helfen 
und verrät das Geheimnis der Flucht, die das erste er- 
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regende Moment bildet. Auch giebt Hermia ihrer Stimmung 
durch eine Arie, die dem Original entnommen ist, Ausdruck: 

„Before the time I did Lysand^r see, 
Seem'd Athens like a paradise to me; 
O then, what graces in my love do dwell, 
That he hath turn'd a heaven into a hell.** 

Auch Lysander, der in dieser Scene anwesend ist, 
enthüllt Helena, dass Hermia und er sich im Dunkel 
-der Nacht durch die Thore Athens stehlen wollen. Selbst 
beglückt wünscht er der Helena alles Gute, vor allem, 
dass des Demetrius Neigung sich ihr zuwenden möge. 

Die 5. Scene hat Garrick aus Helenas Monolog des 
Originals zusammengesetzt und in eine Reflexion und 
Arie zerteilt. Die fünf analysierten Scenen sind der 
1. Scene des I. Aktes des „Sommernachtstraumes" ent- 
nommen. 

Die 6. Scene stellt einen veränderten Schauplatz dar 
und führt uns in des Waldes geheimnisvolles Schweigen, 
in das Reich der Kobolde und Elfen, welche schon seit 
langer Zeit durch die englischen und schottischen Balladen 
den Bewohnern Englands bekannt und vertraut waren. ^) 
Sie kommen zwar auch bei den Vorgängern Shakespeare's 
vor, doch hat sie erst dieser auf der Bühne heimisch und 
populär gemacht. Garrick erkannte mit dem Scharfblick 
des Regisseurs den anziehenden Reiz, den diese auf Herz 
lind Gemüt, vor allem aber auf das Auge ausübten und 
suchte dadurch seinem Publikum entgegen zu kommen, 
dass er das fröhliche Volkchen der Waldgeister und Elfen 
mit der erforderlichen Ausstattung*) auf die Bühne brachte. 



^) Vgl. Görbing: Die Elfen in den englischen und schottischen 
Balladen. Dissert. Halle 1899. 

cf. Furness in seiner Ausgabe des „Sommemachtstraumes" 
5. 24 ff. Gervimis: „Shakespeare" S. 345 ff. 

*) Dass aber unser Bearbeiter nicht allzu grossen Wert auf 
scenischen Prunk legte, beweist eine Stelle Kearsley*s, die ich nach 
^chramms Dissert., Greifswald 1898, eitlere. 
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« 

Mit der 6. Scene der „Fairies" setzt der II. Akt bei 
Shakespeare ein. 

Puck, eigentlich ein Hauskobold, von Shakespeare 
aber zum Waldgeist gestempelt, begegnet einem Elfchen 
und knüpft mit ihm ein kurzes Gespräch an, in welchem 
wir auf das Zusammentreffen Oberons und Titanias und 
deren Konflikt vorbereitet werden sollen. Natürlich fehlt 
es nicht an einer eingestreuten Arie, die uns von denx 
lustigen Treiben des Kobolds Kunde gebeh soll: 

Where the bee sucks, there lurk I, 

In a cowslip's bell I lie, 

Thex:e I couch when owls do cry: 

On the bat's back I do fly 

After sun-set merfily, 

Merrily, merrily, shall I live nöw, 

Under the blossom that haiigs öii the bough. 

Ich mache schon hier darauf aufmerksam, dass Garrick 
nicht nur den „Sommernachtstraum", sondern auch andere 
Shakespearesche Dramen seinen Zwecken dienstbar gemacht 
hat. So ist die obige Arie dem „Tempest" V, 1 entlehnt. 
Im übrigen verweise ich auf den Abschnitt „Sonstige 
Änderungen" S. 40 ff. 

Darauf treten Oberon und Titania mit ihrem Gefolge 
auf. Wahrlich eine arg zugerichtete Scene, aller poetischen. 
Schönheiten bar, die nur das Notdürftigste bietet, um dea 
Faden nicht zu verlieren. Der Streit zwischen Oberon. 
und Titania wird uns nackt und kahl vorgeführt. Es. 
handelt sich um einen „chang^eling boy", den Titania nach, 
dem Tode ihrer Jugendfreundin — a yotaress of my order 
— aus Liebe zu ihr annahm und erzog. Ai;s Anhänglich- 



Dort heisst es S. 54: 

The objectors to Mr. Ganick's management of theatre had 
a long time complained that he had conducted himself with too 
strict an attention to oeconomy in the ornamental and decorative 
parts of theatrical exhibitions. 
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keit konnte sie sich nicht von dem Knaben trennen, den 
Oberon gar zu gern zum Diener in seinem Gefolge machen 
wollte. Dies ist der Anlass zur Feindschaft, dies der Grund 
von Oberons Zorn, der den Anstoss zum weiteren Verlauf 
der Handlung giebt. Aber wie matt und schwach ist 
diese Sciene im Vergleich zu Shakespeare! 

Durch eine Arie lassen sich die poetischen Schön- 
heiten der entsprechenden Shakespeareschen Scene nicht 
ersetzen. Doch hören wir weiter. Die Elfenkönigin mit 
ihrem Gefolge hat sich entfernt, und Oberon geht, um 
Rache zu üben und sein Ziel zu erreichen, den Puck um 
Hilfe an und bittet ihn, ihm von einer ihm wohlbekannten 
Stelle eine Blume zu holen, die besondere Zauberkraft 
besitzt : 

The Juice of it on sleeping eye-lids laid. 
Will niake a man or woman madly doat 
Upon the next live creature that it sees. 

Durch die Macht des Zaubers also will Oberon den 
Knaben gewinnen, und hat er seinen Willen durchgesetzt, 
will er Titanias Zauber durch ein anderes Kraut wieder 
lösen. Mit der Arie: Come follow, foUow me etc. schliesst 
der I. Akt. 

Fragen wir uns nun, was uns der I. Akt gebracht 
hat, so sind wir allerdings mit der Aktion, mit den sich 
widerstrebenden Elementen, mit den handelnden Personen 
bekannt gemacht, aber in welcher Weise! So dürftig, 
dass wir im Vergleich zu Shakespeare gewissermassen 
nur einen Schatten^) vor uns zu sehen glauben. Kurz 



^) Anmerk. : Kein geringerer Zeitgenosse Garrick's als Goethe 
Hess auch seinen hohen Geistesflug im ^Götz von Berlichingen** 
durch die Schranken der damaligen etwas primitiven Weimarer 
Bühne einengen. In dieser Hinsicht sagt Tieck in seiner Novelle 
„Der junge Tischlermeister" : Sonderbar, dass Goethe selbst sich 
die überflüssige Mühe gegeben hat, sekien ^Götz" für die Bühne 
völlig umzuarbeiten; ich war kürzlich in Weimar und sah diese 
Erscheinung, auf welche man, als eine Neuigkeit, gespannt war. 
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und abgehackt sind die Dialoge. Das Nähere spare ich 
mir für die „Komposition" auf. 

Akt IL 

Hebt sich der Vorhang zum zweiten Male, so fällt 
unser Blick auf eine waldumgrenzte Ebene. Oberon be- 
ginnt in seinem Zorn und Rachegefühl sein trügerisches 
Spiel und belauscht von fem die sich abspielende 
Handlung. 

Wir hatten Helena in Athen zurückgelassen und ihr 
Verhältnis zu Demetrius bereits kennen gelernt. Sie 
liebt ihn sklavisch, doch findet sie keine Gegenliebe. 
Um einen Vorwand zu haben, den Geliebten zu sehen, 
teilt sie ihm das Vorhaben Lysanders und Hermias mit, 
das sie doch aus eigenem Interesse lieber hätte ver- 
schweigen sollen. Was Helena in ihrem Liebesrausch 
nicht vorausgesehen hat, trifft jetzt ein. Als Demetrius 
von der Flucht Hermias und Lysanders vernommen, 
schlägt seine Leidenschaft für Hermia in noch helleren 
Flammen empor, und er hat nichts Eiligeres zu thun, als 
in den Wald zu eilen, um sie aufzusuchen. Helena folgt 
ihm wie ein Hündchen. So finden wir jetzt beide im 
Walde und hören, wie sich Helena die herzlosesten 
Schmähungen von ihrem Herzallerliebsten gefallen lässt. 
Mit einer Arie sucht sie sich über die Enttäuschungen 
der Liebe hinwegzutrösten : 

„Love made the lovely Venus bum. 

In vain, and for the cold youth mourn; 

A youth as cold as you, but he 

At least pursued no other she. 

So have I seen the lost clouds pour. 



Jener zufalligen Bühne, für welche sein Werk nicht passt, hat er 
nun die „grössten Schönheiten^ aufgeopfert, und doch ist das 
Gedicht ohne alle dramatische Wirkung, einige Scenen abge- 
rechnet, in welchen er einen beinahe melodramatischen Effekt 
beabsichtigt hat. 
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Into the sea a useless shower, 

And the vexed sailors curse the rain, 

For which poor shepherds pray'd in vain." 

Auch diese Arie kann ich nirgends nachweisen, 
daher halte ich es nicht für unmöglich, dass sie Garrick's 
Eigentum ist. 

Oberen hat von fern die Verhöhnung und Ver- 
spottung mit angehört und gelobt, der armen Nymphe 
zu helfen. Die folgende 2. Scene bildet bei Shakespeare 
den Schhiss der 1. Scene des II. Aktes. Puck überbringt 
seinem Herrn und Gebieter die verlangte Zauberblume, 
und Oberon giebt ihm dann die nötige Erklärung. Er 
hat die unzarte Behandlung der Helena noch frisch im 
Gedächtnis und befiehlt seinem dienstbaren Waldgeist, 
etwas von dem Wunderkraut zu nehmen, um einen 
Athener, a disdainful youth, den er ihm noch näher be- 
zeichnen werde, vermittelst dieser Blume zu verzaubern: 
Effect it with some care, that he may prove 
More fond of her than she upon her love. 

Dass es sich also auch bei Garrick nicht um die 
kalte und nüchterne Wirklichkeit handelt, sondern die 
Einbildungskraft über dem ganzen Stücke schwebt, be- 
weisen uns die Worte: 

„And make her füll of hateful fantasies." 

In der nächsten Scene wenden wir uns wiederum 
dem Treiben der Elfenkönigin und ihres luftigen Völkchens 
zu. Da sehen wir, wie sie sich munter im fröhlichen Reigen 
drehen und die Befehle ihrer Herrin ausführen. Diese 
Scene muss Garrick für seine Oper besonders geeignet 
gefunden haben, da er hier dem Originale treu gefolgt 
ist. Allerdings liegt es ja auch nahe, dass die lyrischen 
Stellen, an denen der „Sommernachtstraum" wahrlich nicht 
arm ist, den Grundstock der „Fairies** ausmachen. Dem- 
gemäss hat er auch wörtlich den Elfensang übernommen: 
You spotted snakes etc. Nur hat er die beiden Schluss- 
zeilen weggelassen. 
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Nachdem die Elfen sich entfernt haben und Titania 
in Schlaf versunken ist, naht sich ihr Oberon, um an ihr 
die Zauberkraft der Blume zu zeigen. 

Lysander und Hermia haben ihre Wanderung durch 
den Wald fortgesetzt, sind aber vom Wege abgekommen 
und sehnen sich nach Ruhe. Diese Scene ist bei Shake- 
speare meisterhaft durchgeführt, indem uns Hermia in 
ihrem innersten Wesen geschildert wird. Shakespeare 
zeichnet sie als eine Gestalt, die sich ziert und nur 
den äusseren Schein der Sittsamkeit bewahren will. Wir 
fühlen, dass es nicht ihre innerste Überzeugung ist, wenn 
sie sagt: 

„But gentle friend, for love and courtesy 

Lie further off; in human modesty, 

Such Separation as may well be said 

Becomes a virtuous bachelor and a maid. 

So far be distant; and good night, sweet friend: 

Thy love ne'er alter tili thy sweet life end!" 

Leicht und schalkhaft müssen wir uns diese Worte 
gesprochen denken. Wie ist aber bei Garrick diese kost- 
bare Scene zusammengeschrumpft! Gerade den Haupt- 
reiz, der ihr innewohnt, das Prickelnde vermissen wir; 
doch vermissten es auch Garrick's Zeitgenossen? Jeden- 
falls nicht, denn unser Bearbeiter wird wohl die Geschmacks- 
richtung seiner Zuschauer am besten gekannt haben; gab 
es doch Musik; ein eingeschaltetes Duett übertönte mit 
seinen vielleicht bekannten Melodien die ganze Situation, 
sodass die Schwerfälligkeit der Handlung, der Mangel 
jeglichen tieferen Reizes dem Publikum gar nicht zum 
Bewusstsein kam. 

Die nächste Scene Garricks entspricht, abgesehen von 
der Auslassung zweier Zeilen genau dem Shakespeareschen 
Monolog Pucks, der anstatt des Demetrius Lysander mit 
seinem Zauberkraut bestreicht und dadurch den Beginn 
der allgemeinen Verwirrung bewirkt 
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In der 6. Scene tritt Demetrius auf, an den sich 
Helena wie eine Klette heftete. Er entledigt sich schliess- 
lich ihrer mit barschen, drohenden Worten: „Stay, on thy 
peril, I alone will go". Helena bleibt allein auf der 
JBühne zurück^ in Seufzern der Eifersucht klagend: 
jjHappy is Hermia, wheresoe'er she lies; 
por she hath blessed and attractive eyes. 
How came her eyes so bright? not with* salt tears, 
If so, niy eyes are oftener washed than hers." 
Da sieht sie plötzlich Lysander in tiefem Schlummer 
liegen und sucht ihn zu erwecken. I^ysander erwacht 
und voll Verzückung begrüsst er Helena mit ^iner Arie, 
die wohl Garrick zuzuschreiben ist: 

„Say, lovely dream, where could'st thou find 

Shades to counterfeit that face; 

Colours of this glorious kind, 

Come not from any mortal place; 

In lieaven itself thou sure wert drest; 

With that angel — like disguise, 

Thus deluded am I blest, 

And see my joy with closed eyes." 

Die Zauberkraft der Blume zeigt jetzt ihre Wirkung 
in dem Gebaren Lysanders, welcher plötzlich in seiner 
iiebe umschlägt und Helena vergöttert mit den Worten : 

Transparent Helen, nature here shews art, etc. 

Helena aber will von seinen Bewerbungen nichts 
^wissen, sie kann ihn nicht begreifen. Lysander ist ihr 
ein Rätsel, das sie nur dadurch lösen zu können glaubt, 
■dass sie sein unerklärliches Verhalten für eine arge Ver- 
spottung hält 

Die 7. Scene ^) entspricht mit geringen Auslassungen 
und Umstellungen dem Schluss des IL Aktes bei Shake- 
ijpeare. Es ist Nacht; Hermia erwacht und ruft ver- 



^) In der mir vorliegenden Ausgabe von Garrick ist es die 
-6. Scene, doch ist dies nur ein Druckfehler. 
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gebehs nach ihrem Lysander. Der „sweet soothing- 
hope" weiht sie eine Arie, deren Inhalt allerdings nichts 
Neues bringt. Die letzte Scene führt uns in das Lager 
des Oberon, sein Gefolge ist um ihn geschart und harrt 
seiner Befehle. Puck, der unentbehrliche Dienier des 
Elfenkönigs, entbietet seinem hohen Herrn sol^rie des3en 
Gefolge seinen ehrerbietigen Gruss und bittet ihn, doch 
nicht so müssig die Nacht hinzubringen, da der Tag' 
bald graue. Aber Oberon erklärt, dass jetzt für die 
üblichen „rites** und „sports** keine Zeit sei, und giebt 
Puck die Instruktion, die Elfenkönigin in vorsichtiger 
Entfernung zu beobachten, damit er ganz genau erfahre,, 
in welcher Weise sich die Wirkung der Zauberblume 
äussere, vor allem aber, in wen sie sich verliebe, wenn, 
sie erwache. Es ist kaum nennenswert, was Garrick 
dem Anfang der 2. Scene des III. Shakespeareschen 
Aktes entnommen hat; im allgemeinen hat er diese Scene 
frei behandelt, wenigstens dem Wortlaut nach. Oberon 
giebt im weiteren Gespräch seinen Plan und seine Ab^ 
sieht kund, dass er nach Erlangung des indischen Knaben 
alles wieder in Harmonie verwandeln werde. ^) Ein. 
Elfentanz und zwei Arien, die der gegenwärtigen Situation 
und Stimmung Ausdruck verleihen, bilden den Schluss 
des IL Aktes, welcher reich an Gesängen ist, aber wenig 
erwärmt. 



^) Garrick schliefst sich hier ziemlich eng an Shakespeare an :: 
Gärrick: 

Her new-born flame will all her thoughts employ 
Than I for asking get her Indian boy. 
This done, I will her charmed eye release 
From Vision gross, and all things shall be peace. 

Vgl. Shakespeare III, 2: 

Whiles I in this affair do thee employ, 

ril to my queen and beg her Indian boy; 

And then I will her charmed eye release 

From monster's view, and all things shall be peace^ 
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Akt III. 

Der dritte und letzte Akt spielt wieder in einem 
Walde und setzt sich aus dem Shakespeareschen dritten 
und vierten Akt zusammen, nur zwei Zeilen sind dem 
fünften Akt entnommen. 

Die erste Scene entspricht dem Anfang der zweiten 
Scene des dritten Aktes bei Shakespeare. Oberon und 
Puck treten auf. Letzterer erstattet Bericht über die 
Ausführung seines Auftrags: 

My Mistress with a patch'd fool is in love. 

Near to her close and consecrated bower, 

This clown with others had rehears'd a play 

Intended for great Theseus' nuptial day. 

When, starting from her bank of mossy-down, 

Titania wak*d and straightway lov'd the clown. 

Durch diese Zeilen wird unser Ideengang etwas ge- 
stört. Wir fragen nach der Handlung, die doch nach 
Lessing eine Kette von Ursachen und Wirkungen sein 
soll. Wenn Garrick Shakespeare's Vers: My Mistress 
with a monster is in love umänderte in: My Mistress with 
a patch'd fool is in love, so hatte er dazu seinen guten 
Grund; denn monster würde hier unverstandlich bleiben. 
Bei Shakespeare verstehen wir den Ausdruck, da wir 
wissen, dass Bottom, der Weber, mit einem Eselskopf 
begabt ist und Titania sich in denselben verliebt. Um 
nämlich an der Elfenkönigin die Wirkungen des Zauber- 
krautes zeigen zu können, bedurfte unser Bearbeiter 
eines Narren; das war er der Komposition schuldig. Dass 
ihm dabei Shakespeare's Handwerker vorgeschwebt haben, 
wissen wir, die wir Shakespeare kennen, aber ein unbe- 
fangener Leser resp. Zuschauer kann sich davon keine 
genaue Vorstellung machen. Entweder musste Garrick 
die Handwerker redend einführen, oder er durfte sie 
liberhaupt nicht erwähnen. 

Doch nehmen wir den Faden unsrer Analyse wieder 
aiii Oberon ist entzückt .über das Gelingen seines Planes 
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und erfährt von Puck, dass der Athener, den er ihm be- 
zeichnet habe, ebenfalls die Wirkungen des Wunder- 
krauts verspüre. Die nächste Scene führt uns Herniia 
und Demetrius in heftigem Streite Vor. Hermia hat sich 
vergeblich nach ihrem Geliebten umgesehen und be- 
schuldigt den Demetrius, Lysander im Schlafe erschlagen 
zu haben. Ihrem Liebesschmerz weiht sie auch eine 
Arie, die wahrscheinlich Garricks Eigentum ist. Deme- 
trius macht die grössten Anstrengungen, sich in das 
Herz Hermias . einzudrängen, aber alle seine Versuche 
scheitern, bis er sich schliesslich im Walde niederlegt,. 
Oberon und Puck, die wir uns immer auf der Bühne 
bald sichtbar bald unsern Blicken entrückt vorstellen 
müssen, erscheinen wieder vor unsern Augen. Oberon 
hat zu seinem Erstaunen bemerkt, dass Puck sich geirrt 
und den falschen Athener bezaubert hat. Diesen Fehler 
sucht nun der Elfenkönig selbst wieder gut zu machen,, 
indem er den schon öfters erwähnten Saft in die Augen 
des Demetrius träufeln lässt, während Puck Helena durch 
Täuschung zu ihrem Geliebten führt. Die Arie: Flower 
of this purple dye findet sich wörtlich im Original. Puck 
hat seinen Auftrag schnell erledigen können und kehrt 
mit der Nachricht zurück, dass Helena in unmittelbarer 
Nähe sei. Die Verwirrung ist jetzt im vollen Gange. 
Helena, beständig von Lysander verfolgt, will nichts voa 
dessen Liebesbezeugungen wissen, die sie natürlich nicht 
für bare Münze halten kann, und weist ihn mit den 
Worten ab: These vows are Hermia's. Lysander ant- 
wortet ihr darauf mit einer Arie, die aus Love's Labours 
Lost in, 2 entnommen ist: 

Do not call it sin in me, etc. 
Bestürmt von den Liebesschwüren Lysanders und 
des Demetrius, hält sich Helena lür die Zielscheibe des 
Spottes, und als nun vollends Hermia in der fünften 
Scene dazu kommt, glaubt sie, dass auch ihre Schul- nnd 
Jugendfreundin sich gegen sie verschworen habe. Das. 
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Mass ihres Zornes und ihrer Entrüstung ist voll. In ihrer 
leidenschaftlichen Erregung hält sie bei Shakespeare einen 
langen poetischen Monolog über die Freundschaft, eine 
der schönsten Stellen, die die Charaktere ins hellste Licht 
setzt Garrick dagegen begnügt sich mit Excerpten. Die 
sich anschliessende Arie, die wahrscheinlich von unserm 
Bearbeiter selbst gedichtet worden ist, vermag einen Ver* 
gleich mit dem Original nicht auszuhalten. Die Rivalen, 
Lysander und Demetrius, geraten über den Gegenstand 
ihrer Liebe in so heftigen Streit, dass ein Zweikampf ihr 
Schicksal entscheiden soll. Hermia bemüht sich vergeblich, 
durch ihren Einfluss den Frieden wiederherzustellen. 
Auch ihr Blut gerät jetzt in Wallung, und leidenschaftlich 
klagt sie über die Untreue Lysanders. Diese Stimmung 
spricht aus der von Garrick verfassten Arie, die der Be- 
arbeiter der Hermia in den Mund legt: Corae pride, Ipve- 
disdaining, etc. 

Der lange Shakespearesche Dialog ist hier wie sonst 
in wenige Zeilen zusammengeschmolzen. Während im 
Original das Gefühlsleben der handelnden Personen in 
allmählicher Entwicklung vorgeführt wird, bringt Garrick 
nur die Resultate einer psychologischen Analyse. 

Die sechste Scene eröffnet Oberon mit einer Arie, 
die aus „Much Ado about Nothing" II, 3 entnommen ist: 
Sigh no more, ladies, sigh no more, etc. 

Um seinen eigenen Worten gerecht zu werden, will 
Oberon Puck entsenden, um Lysander durch ein anderes 
Kraut wieder zu entzaubern: To take from thence all error 
with its might, and make his eye^balls rowl with wonted 
sight. Auch mit Titania fühlt jetzt Oberon ein mensch- 
liches Rühren: Her dotage now I do begin to pity. *) 

Allein, Oberon will die Elfenkönigin von ihrem Zauber 
doch nur dann befreien, wenn er seinen Zweck erreicht 



^) Diese Zeile hat Garrick von Shakespeare aus der ersten 
Scene des vierten Aktes herübergenommen. 
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hat, den indischen Knaben zu seinem Gefolge zählen zu 
können. Von dieser Absicht sind wir in der letzten Scene 
des vorigen Aktes in Kenntnis gesetzt; ob Oberon aber 
seinen Plan hat verwirklichen können, bleibt der Phantasie 
des Zuschauers bezw. Lesers überlassen. Wir müssen 
also abermals ein Versehen in Garricks Bearbeitung kon- 
statieren. Bei Shakespeare lesen wir Akt IV, 1: 
And nöw I have the boy, I will undo, 
This hateful imperfection of her eyes, etc. 
Auch scheint mir bei Garrick die Schlussarie dieser 
Scene nicht recht am Platze zu sein. Puck singt: 

Up and down, up and down, 
I will lead them up and down; 
I ^m fear'd in field and town, 
Gobiin, lead them up and down. 
Da jetzt alles der Lösung und Klärung entgegen- 
geht, die verzauberten Gestalten wieder entzaubert werden 
sollen, fragen wir uns, wozu soll sie denn DroU wieder 
irreführen und die Handlung gewissermassen wieder von 
neuem anfangen? Ich habe den Eindruck, als ob unser 
Bearbeiter diese an und für sich schöne Strophe, die im 
Original in hohem Masse ihren Zweck erfüllt, gern 
habe verwerten wollen, nur wusste er nicht recht wo; so 
hat er sie • ohne grosses Überlegen an den Schluss der 
G. Scene angeklebt. Auf den Gedanken, dass sie in den 
Rahmen dieses Auftritts nicht passte, ist er wahrscheinlich 
gar nicht gekommen, da er einen musikalischen Schluss- 
effekt brauchte. 

In der 7. Scene erwacht Titania aus ihrem Traum 
mit den Worten: My Oberon! what visions have I seen! 
Mit ein paar Worten ist doch die Verwunderung und das 
Erstaunen über solche mystischen und rätselhaften Ge- 
schehnisse wahrlich nicht abgethan ; . Shakespeare denkt 
viel natürlicher, indem er durch einen entsprechend langen 
Dialog dem menschlichen Gefühl zu seinem Rechte ver- 
hilft. Die eingeschobene Arie über die Musik entnahm 
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Garrick nicht aus dem „Sommemachtstraum", sondern 
aus „König Heinrich VIII." Akt III, 1, worauf schon 
V. Vincke im Shakespeare-Jahrb. V, 362 aufmerksam ge- 
macht hat; die Strophe lautet: 

Orpheus with his lute made tiees, 
And the mountain tops that freeze 
Bow themselves when he did sing; 
To his musick, plants and flowers 
Ever spring, as sun and showers 
There had made a lasting spring. 

Im fröhlichen Tanz entschwinden Oberon und Titania 
im Hintergrund unsern Blicken. 

Die 8. Scene eilt mit Riesenschritten dem Schlüsse 
zu, sie bringt uns die Lösung der Wirrsale und die all- 
gemeine Versöhnung. Theseus, Hippolita und Egeus 
mit Gefolge befinden sich auf der Jagd im Wald und 
wollen in aller Frühe nach alter Sitte dem Mai ihre 
Huldigungen darbringen. Dabei stossen sie zufällig auf 
die beiden schlafenden Liebespaare, die durch den Morgen- 
gruss der Jagdhörner erwachen. Diese Stelle bot unserm 
Bearbeiter wieder eine willkommene Gelegenheit, eine 
Arie einzuschieben; ob diese Garrick's eigene Erfindung 
ist, wage ich nicht mit Bestimmtheit zu sagen: 

Hark, hark, how the hounds and hörn, 
• Cheerly rouse the slumb'ring morn: 
From the side of you hoar hill, 
Thro' the high wood echoing shrill. 

Als Theseus Hermia im Wald wiedersieht, erinnert 
er sich, dass heute der Tag sei, wo sich ihr Schicksal 
entscheiden solle. Lysander erzählt, so gut er es vermag, 
die wunderbaren Vorgänge, und alles löst sich schliesslich in 
reinste Harmonie auf. Demetrius verharrt noch unter den 
Wirkungen der Zauberblume und kehrt dauernd zu seiner 
ersten Liebe, zu Helena, zurück; «o findet, wie -es bei 
Shakespeare heisst, jeder Topf seinen Deckel. Egeus, 
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der Vater der Herinia, kommt gar nicht zu Worte und 
muss sich ohne weiteres dem Willen seines Herrschers 
fügen. Im Tempel soll der weihevolle Akt der dreifachen 
Vermählung stattfinden, und 14 Tage^) soll die Hochzeit 
währen. 

Aber wie könnte Garrick sein Werk ohne einige 
wirkungsvolle Arien schliessen, die uns die zahlreichen 
Schwächen der „Fairies" vergessen machen sollen! Helena 
besingt die Wechselfälle der Liebe, die endlich nach 
Sturm und Ungewitter in den Hafen des ungetrübten 
Glücks einläuft In einem Hymnus auf die Liebe und 
den Jubel, der nun herrschen soll, klingt die Oper aus. 

Der dritte Akt hat uns so recht die Unvollkommen- 
heit der „Elfen" gezeigt. Wir sehen ja ein Hin und Her,, 
aber grösstenteils ohne Motivierung. Und was soll man 
nun erst von der Charakteristik sagen! Wenn auch diese 
noch lange keine Handlung ausmacht, so darf doch die 
Schilderung der Personen nicht allzuspärlich ausfallen,, 
sonst sind sie keine handelnden Menschen mehr, sondern 
Puppen. 



Komposition. 

Aus der umfangreichen Litteratur will ich nur 
einige Stellen herausgreifen, die sich speziell ^auf den 
„Sommernachtstraum" beziehen, und an ihm die hohe 
Genialität des Dichters nachzuweisen suchen. So sagt 
Rümelin:*) „Der Sommernachtstraum ist zwar nicht 
das tiefste und gehaltvollste Werk unseres Dichters, aber 
das reizendste und originellste. Er steht darin durchaus 
einzig und unerreicht da" ; einige Zeilen weiter heisst es: 

^) A fortnight hold we this solemnity, 
In nightly revel and new jollity, 
dies sind die beiden einzigen Zeilen, die dem V. Akt Shakespeares 
entlehnt sind. 

*) Shakespeare-Studien, 2. Aufl. Stuttgart 1874, S. 1&8. 



— 29 — 

,^Im Sommernachtstraum folgt unsere Phantasie mit 
willigem Behagen und Entzücken, bald mit vorahnendem 
Verständnis.** In gleicher Weise spricht sich Ulrici ^) 
aus: „Alles ist Scherz und Lust, Übermut und Laune; 
hochgeschürzt, mit losem, fliegendem Gewände hüpft die 
Dichtung wie ein fröhliches, mutwilliges Kind im Reigen 
seiner Gespielen flüchtig dahin, kaum, dass ihr Fuss den 
Boden berührt; -spielend tritt sie aus dem Nebelduft der 
grünen Waldwiese heraus, spielend verliert sie sich in 
ihm und nur ein helles, schalkhaftes Gelächter tönt noch 
lange, nachdem sie verschwunden, aus allen Ecken des 
Waldes wieder." 

Auf der Bühne vermag sich in unsern Tagen der 
„Sommernachtstraum" mit allen Ehren zu behaupten. 
Als Beweis dafür citiere ich folgende Zeilen, welche mir 
der Intendant der Kgl. Bayer. Hoftheater Ernst v. Possart 
schrieb: „Am Münchener Hoftheater wird das Werk mit 
der Mendelssohn'schen Musik häufig aufgeführt und ge- 
hört zum eisernen Bestand unseres Repertoirs. Auch an 
anderen deutschen Bühnen wird meines Wissens d^r 
„Sommernachtstraum" nicht vernachlässigt, und zählt 
unter jene Shakespeareschen Stücke, die sich allenthalben 
der grössten Popularität erfreuen."*) 

Dass eine solche Dichtung an Garrick's empfang* 
lichem. Gemüt nicht spurlos vorüberziehen würde, bedarf 
wohl keiner näheren Begründung, und wenn er sein 
Stück „Die Elfen" genannt hat, so können wir dies nur 
billigen, denn Bulthaupt sagt mit Recht, S. 412: „Wer 
für den Sommernachtstraum den richtigen Standpunkt 



^) Shakespeare 's dramatische Kunst, 3. Aufl. Leipzig 1868 II, 
273 ff. ibid. S. 282 ff. 

Vgl. auch Kreissig, Shakespeare III, 108. 

Femer Sh.-Jahrb. XXI, 66; XIX, 45 ff.; III, 158. Bulthaupt, 
Dramaturgie des Schauspiels, „Shakespeare*' S. 409 ff. 

«) Vgl. dazu Sh.-Jahrb. XXXVI, 341 ff. „Statistischer Über* 
blick über die Aufführungen Shakespeatescher Werke", 1899. 
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finden will, hat die Geisterwelt notwendig als den Mittel-» 
punkt anzusehen/^ 

In dem Titel der Bearbeitung heisst es „The Fairies, 
an Opera." Also in eine Oper oder richtiger gesagt in 
ein Singspiel hat Garrick den Somniernachtstratim ver« 
wandelt, und damit war er allerdings auf der richtigen 
Fährte; denn die Musik ist nach Lord Byron die eigent- 
liehe Sprache der Geister und ein Echo aus Himmels- 
sphären. 

Keine der Shakespeareschen Dichtungen ist so zu 
musikalischen Kompositionen geschaffen wie gerade der 
Sommernachtstraum. *) 

Diese blendenden Vorzüge erkannte der „Roscius 
Englands" mit seinem scharfen Blick, obwohl er kein 
Ohr für Musik*) hatte; er betrachtete die vorhandenen 
Zustände mit dem praktischen Auge des Theateruuter- 
nehmers und Schauspielers. Eine Operette, vollends ein 
Singspiel kann nicht tief sein, aber es darf ebendeshalb 
auch nicht lang sein! In dieser Hinsicht können wir 
gegen unsern Bearbeiter allerdings keinen Vorwurf er* 
heben; denn kürzer oder, um im Bilde zu bleiben, durch- 
sichtiger und dünner konnte er seine „Elfen" nicht ge- 
stalten. Seine Hauptänderungen sind planmässig und 
ergeben sich aus der durch das Singspiel gebotenen 
Beschränkung. Ferner finden sich auch Änderungen, die 
der musikalisch-theatralischen Wirkung*) wegen eingeführt 



^) Über den lyrisch-poetischen und musikalischen Gehalt 
des Originals verweise ich auf den schon genannten Ulrici II, 286 ; 
femer auf Delius. Sh.-Jahrb. XXI, 25 ff.; schliesslich auf Elze, 
Sh.-Jahrb. III, 153. 

«) cf. V. Vincke, Sh.-Jahrb. IX, 4; II, 163. 

') In Spemanns „goldenem Buch der Musik'^ heisst es 
S. 93, ff: Die einseitige Richtung auf Entfaltung scenischen Prunks 
und Schaustellung der Künste der Gesangsvirtuosen hatte die Oper 
in den. ersten anderthalb Jahrhunderten ihres Bestehens immer 
mehr von den edlen Zielen der Florentiner Schöpfer der Kunst- 



— 31 — 

wurden, ich meine die Einschiebung der zahlreichen Arien 
und Chöre, wofür man damals eine besondere Vorliebe hatte. 

Was nun die Handlung in den „Elfen" anbetrifft, so 
ist dieselbe äusserst spärlich ausgefallen; nur das AUer- 
notwendigste, was er für seinen Zweck unumgänglich 
brauchte, hat Garrick herübergenommen. Dass bei einer 
solchen Kürze (23 Seiten) die Charakteristik der Personen 
schlecht weggekommen ist, nimmt uns nicht Wunder. 
Was die Mode erforderte, wurde gut geheissen; war doch 
seitens der Metige in Sachen der Kunst kein Protest zu 
erwarten. 

Shakespeare führt uns die wechselvollen Schicksale 
des menschlichen Lebens in Gestalt eines Traumes vor, 
und daher ist der Dichter nicht an eine genaue Wieder- 
gabe der Wirklichkeit gebunden; darum ist eine bis ins 
kleinste gehende Charakteristik der Personen nicht er- 
forderlich, aber es müssen doch mindestens lebende Wesen^) 
sein und keine toten Schachfiguren oder aufgeputzte 
Puppen, wie sie uns Garrick vorführt. 

Die Hauptarbeit für unsern Bearbeiter bestand darin, 
aus fünf Akten drei zu machen; dadurch wurde eine Ver- 
einfachung notwendig, die sich namentlich in der grösseren 
Einheit des Ortes zeigt; nur mit der 6. Scene des I. und 
mit dem Anfang des II. und III. Aktes erfolgt ein Wechsel 
des Schauplatzes. In der Einheit der Zeit schliesst sich 
Garrick' eng an Shakespeare an. 

gattung abgeführt Die Handlung war schliesslich nur mehr ein 
mittelmässig motivierter Vorwand für die Aneinanderreihung 
schmachtender Liebes- oder wutschnaubender Rachearien. Durch 
das Zerbröckeln in immer mehr für sich abgeschlossene Einzel- 
nummern der . Form der Arie mit vorausgeschicktem Recitativ, 
zwischen welchen sich höchstens einmal ein kleiner Dialog in 
recitativischer Form einschob, gingen auch die letzten Unterschiede 
verloren und eine klägliche Uniformität beherrschte die gesamte 
Kunstgattung. 

1) cf. Sh.-Jahrb. XXI, 58; V, 316 ff. Vergl. auch Furness' 
Ausgabe des ^Sommemachtstraums", S. 325. 
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Die Einführung von Liebesverhältnissen, nicht tief 
leidenschaftlich und ergreifend, sondern galant und ober- 
flächlich, war infolge französischer Beeinflussung auf dem 
englischen Theater obligatorisch geworden und Garrick 
konnte sich um so weniger dieser Forderung entziehen, als 
in seinen Adern französisches Blut rollte; dies ist für unser 
Stück nicht unwichtig. Überhaupt soll mich in dieser 
Arbeit und vor allem bei der Beurteilung der Gesichts- 
punkt leiten, Garrick mitten aus seiner Zeit heraus ver- 
stehen und würdigen zu lernen. Auch in anderer Weise 
Hess er sich von der Zeit beeinflussen; er kam dem Be- 
dürfnis entgegen, alles klarer rdarzus teilen, klar bis zur 
Plattheit und Nüchternheit, dem selbständigen Denken 
des Zuhörers so wenig Raum wie möglich lassend. Es 
war die Tendenz der Zeit, alles auf ein möglichst einfaches 
Mass zu beschränken. Es ist erklärlich, das3 er nach 
■diesem Rezept seine „Elfen" zusammenstellte. Vom künst- 
lerischen Standpunkt lässt sich jedoch ein derartiges 
Verfahren nicht billigen. 

Was Shakespeare von vielen Gelehrten ungerechter- 
weise zum Vorwurf gemacht wird, kann wohl besser auf 
Garrick's „Fairies" Anwendung finden: „Die Cl^araktere 
erscheinen in einem verschwimmenden Halbdunkel." Die 
ausserordentliche Lebendigkeit, die heitere Gegenständ- 
lichkeit und die künstlerische Vernunft, mit der die Traum- 
vorgänge sich abspielen, wird man bei Shakespeare un- 
bedingt bewundern müssen. Wie blass und blutleer, farb- 
los und gebrechlich ist dagegen die Traumwelt der „Elfen". 
An Stelle einer Handlung ist eine Begebenheit getreten. 
Bei Shakespeare entwickeln sich die Situationen zur er- 
götzlichsten Komik, wenn z. B. in der Hitze der Leiden- 
schaft die Jugendfreundinnen ihre charakteristischen Eigen- 
tümlichkeiten vor uns entfalten. Verspüren wir in den 
„Elfen" etwas von jener glühenden Leidenschaft, von 
Individualität? Nein, — denn der Bearbeiter hat die 
meisten Stellen, in denen wir über viele wesentlichen 
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Punkte Aufklärung erhalten, einfach übergangen, und 
Äwar aus dem Grunde, den Forderungen eines Singspiels 
gerecht zu werden. So fehlen viele schöne Stellen, die 
zur Motivierung der Handlung wesentlich sind. Zu 
Gunsten Garricks lässt sich etwa anführen, dass sich in 
Shakespeares „Sommernachtstraum" epische ^). Bestandteile 
finden, die sich für ein Singspiel weniger gut eignen. 
Folgende Beispiele mögen als Beleg dafür dienen. Im 
Original^) handelt es sich in der Vorgeschichte des Dramas 
wesentlich um den Zwist zwischen Oberen und Titania, 
um dessen Anlass und um dessen für die ganze Natur 
und Menschheit unheilvolle Folgen. Shakespeare lässt 
diese Wirren durch den Mund der Feenkönigin und ihres 
Gemahls erzählen, wie vorher der schelmische Puck sich 
seiner verschiedenen losen Streiche gerühmt hat. Ein 
weiteres deskriptiv-episches Element in demselben II. Akte 
ist Oberons Bericht über die Zauberblume.') Daher ver- 
missen wir in der Bearbeitung das Lob der königlichen 
Vestalin, die Schilderung von Titanias blumenumduftetem 
Hügel, die Geschichte der Blume Lieb' im Müssig- 
gang*) und schliesslich die Verherrlichung des Dichters 
im Munde des Theseus, Akt V, 1. Die berühmte 
Schilderung des Jugendlebens der beiden Mädchen III, 2 
hat Garrick arg verkürzt, ebenso den Elfensang und das 
Gespräch Pucks und der Elfe II, 1; wie lieblich und 
traulich ist im Original dieser Dialog, in welchem wir 
:über die mannigfaltigsten Eigenschaften dieses ränke- 



^) Bei Shakespeare sind sie zum grössten Teil auf die 
dürftigen Verhältnisse des damaligen englischen Theaterwesens 
zurückzuführen. 

2) Vgl. Sh.-Jahrb. XU, 4. 

») Vgl. Furness a. a. O. S. 75 ff. 

*) Auch Gervinus erwähnt in seinem „Shakespeare" den 
episodenhaften Zug dieser schönen Stelle. S. 343 sagt er: „Wie 
bedeutungsvoll wird nun diese kleine allegorische Episode, die 
allerdings auch als poetischer Zierat schon voll Reiz und Schönheit ist. 
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vollen Waldkobolds Aufklärung erhalten. Das Zusammen- 
treffen Oberons und Titanias I, 7 ist in der Bearbeitung 
ebenfalls sehr kurz weggekommen. Der erregte Wort- 
wechsel, wodurch wir über die Wirkungen ihres Streites 
auf die Menschen und die Natur unterrichtet werden^ 
fehlt ganz. • Überhaupt sind alle Dialoge unbarmherzig 
zusammengestrichen. 

Die phantastischen Neckereien der beiden Liebes- 
paare durch den Waldkobold III, 2 haben ebenfalls vor 
unserm Bearbeiter keine Gnade gefunden. In gleicher 
Weise fehlt die Beschreibung von Theseus* Hunden und 
deren harmonischem Gebell, das wie ein Glockenspiel 
erklingt. 

Ein weiterer Grund der Kürzung ist sprachlicher 
Natur. Shakespeare^) liebte es in seinen Lustspielen 
zahlreiche Übertreibungen, Bilder und Gleichnisse seinen 
Personen in den Mund zu legen, andererseits stattet er 
sie mit einem Reichtum von Wort- und Lautspielen*) 
aus, die ihm, wie es scheint, in unerschöpflicher Fülle zu 
Gebote standen. Der sogenannte Euphuismus,*) eine 
Begleiterscheinung der Renaissance, beherrscht noch im 
Elisabethanischen Zeitalter die Konversation der gebilde- 
ten Kreise Englands. Aber mit der Zeit fand man daran 
nicht mehr solchen Gefallen. Garrick hat sich mit Recht 
der neuen Geschmacksrichtung angeschlossen und viel 
derartiges weggelassen. Damit ist nicht gesagt, dass 
der Bearbeiter gänzlich jene Shakespearesche Eigen- 
tümlichkeit zu meiden suchte, dies würde einfach un- 
möglich gewesen sein. Belege dafür lese man nach bei 



^) Vgl. Sh..Jahrb. III, 17. 

•) Vgl. Rümelin, S. 49 ff. 

Wurth „Das Wortspiel bei Shakespeare" in den Wiener 
Beiträgen zur engl. Phil. Bd. I. Wien und Leipzig 1896. 

•) Beitrag zur Vorgeschichte des Euphuismus von Ludwig 
Wendelstein. Dissert. Halle 1902. 
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Garrick Akt I, 2, 3; III, 2, 4, 8. Bisher haben wir uns 
nur mit bescheidenen Änderungen befasst. Worin bestand 
nun die Hauptänderung in der Bearbeitung? Die Hochzeit 
des Theseus und der Hippolita, welche einen glänzenden 
Rahmen für das ganze Gemälde bildet, hat Garrick bei- 
behalten, ebenso das leichte Völkchen der Elfen, nach 
denen er ja sein Stück genannt hat und für die er uns 
demgemäss ganz besonders interessieren muss. Diese 
Absicht merkt man in der letzten Scene des II. und in 
der 6. Scene des III. Aktes, die etwas freier behandelt 
sind, inhaltlich aber nichts Neues bringen. Aber wir 
vermissen die biederen Handwerker, welche Shakespeare 
so vortrefflich nach der Natur gezeichnet hat. v. Vincke 
bemerkt dazu in seiner kurzen Skizze im Sh, -Jahrb. V, 
363: „Freilich bleibt immer die Frage offen, warum es 
an Sympathie gefehlt haben sollte für die derbere 
Hausmannskost der Rüpelwelt?' Diesen Punkt glaube 
ich einigermassen aufklären zu können. 

Die Zeit der Restauration führte neue Sitten und 
Lebensformen in England ein; der alte, derbe Volksgeist 
wurde ersetzt durch Eleganz, chevalereskes Wesen und 
Raffinement. Daraus ergeben sich Konsequenzen auch 
für unsere Bearbeitung. Durch die herrschende franzö- 
sische Mode war die Prosa verpönt, und da Garrick die- 
selbe für ein Singspiel so wie so nicht gut verwenden 
konnte, strich er ohne Bedenken die markigen und bis- 
weilen eckigen Prosastellen, die uns heute etwas an 
Hebbels „Judith" erinnern. Delius*) sagt über diesen 
Punkt: „Abgesehen von dieser exceptionellen Herab- 
lassung der vornehmen Personen, die sich aus der Wirkung 
des greiflich dummen Spiels erklärt, beschränkt sich 
also die Prosa im Sommemachtstraum auf die Sphäre 
der Clowns", und in der That sehen wir, dass unser Be- 
arbeiter alle diese Scenen gestrichen hat. Vielleicht 



1) Sh.-Jahrb. V, 238. 
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lässt sich noch ein weiterer Gfünd geltend machen. Der 
Titel des Festspiels* zu Ehten der dreifachen Hochzeit 
lautet „The niost Lamentable Comedy and most Cruel 
Death of Pyramus and Thisby", also eine tragische Posse. 
Charakteristisch für die Anschauungen des 18. Jahr- 
hunderts ist die Abneigung gegen die Mischung von 
tragischen und komischen Elementen. Bekanntlich liebte 
es Shakespeare, seinen Tragödien komische Scenen ein- 
zuverleiben. Wie in so vielem Anderen auf dramatischem 
Gebiete brachte auch hierin die Restauration einen Wandel,, 
ohne Zweifel durch den Einfluss der sich immer mehr 
Geltung verschaffenden französischen Tragödie, in welcher 
eine Mischung von Tragischem mit Komischem unerhört 
war. Nicht nur nach England, sondern auch nach Deutsch- 
land hatte sich dieser seltsame Geschmack verirrt. Sa 
heisst es in Lessings Hamburg. Dramaturgie, Stück 69 : 
„Man tadelt, sagt einer von unsern neuesten Skribenten,, 
an Shakespeare, demjenigen unter allen Dichtern seit 
Homer, der die Menschen vom Könige bis zum Bettler^ 
und von Julius Cäsar bis zu Jak Falstaff, am besten ge- 
kannt und mit einer Art von unbegreiflicher Intuition 
durch und durch gesehen hat — , dass Komisches und 
Tragisches darin auf die seltsamste Art durcheinander 
geworfen ist. Man tadelt das und denkt nicht daran, dass 
seine Stücke eben darin natürliche Abbildungen des 
menschlichen Lebens sind." „Tn dem Haufen^) von 
Zimmerleuten, Schreinern, Webern, Schneidern, Bälge- und 
Kesselflickern ist im Gegensatz zur hohen die niedrigste 
Region des Lebens in der vollen Prosa der Alltäglichkeit 
dargestellt. Aber auch di^se, statt auf ihrem Grund und 
Boden, auf dem sie ihre volle Berechtigung, ja sogar Zu- 
sammenhang mit der Poesie hat, zu bleiben, schraubt sich 
hinauf in das Gebiet der tragischen Muse, will nicht nur 
poetisch erscheinen, sondern Poetisches darstellen, und 



5) Ulrici II, 275. 
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zeigt damit nicht nur sich selbst in höchst lächerlicher 
Gestalt, parodiert nicht nur sich, sondern zugleich auch 
die hohe, tragische und heroische Sphäre. Die Aktion 
zeigt die ernste Seite der Leidenschaft der Liebe, nur um 
diesen Ernst zu parodieren. Die schauspielernden Hand- 
werker werden daher nicht ohne Grund in die Liebes- 
abenteuer des Zauberwaldes verflochten; denn einerseits, 
soll uns ihre burleske Komik daran erinnern, dass es mit 
dem Ernst dieser Abenteuer gar nicht so ernst gemeint 
sei, andererseits zieht die Darstellung von Pyramus und 
Thisbe das tragische Pathos der Liebe ins Lächerliche 
herab und parodiert damit zugleich die im Stücke selber 
spielende Leidenschaft mit ihrer anscheinend tragischen 
Gewichtigkeit." „Während von der Aristokratie ") die 
Liebe teils als leichtfertiges Getändel im Müssiggange, 
teils als sinnliche Laune betrieben wird, wird sie vom 
niederen Bürgerstande im Gegenteil von ihrer tragischen 
Seite erfasst. Wie tief diese tragische Auffassung im 
Volke wurzelt, beweisen unzählige Volkslieder und Bal- 
laden aller Nationen. Das tragikomische Spiel von Pyra- 
mus und Thisbe zieht sich von den Vorbereitungen dazu 
bis zur endlichen Aufführung fast durch das ganze Drama." 
Dass unserm Bearbeiter die Elfen für seine Zwecke hoch- 
willkommen waren, haben wir bereits erkannt, nun handelte 
es sich noch um den athenischen Hof und um die Rüpel- 
welt. Hier musste Garrick wegen der erforderlichen 
Kürze seines Singspiels eine Wahl treffen, und wenn er 
sich für den ersteren entschieden hat, so wird wohl die 
herrschende franzosische Mode dabei das entscheidende 
Wort gesprochen haben. Es lässt sich vermuten, dass 
Garrick gleich zuerst den Entschluss gefasst hat, den 
V. Akt zu streichen, d. h. die Hochzeit mit dem Festspiel 
nicht scenisch vorzuführen, sondern nur anzudeuten. So 
durfte er die einmal betretene Bahn nicht mehr verlassen, 



1) Sh.-Jahrb. III, 170 ff. 
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und es ergab sich eine Änderung aus der andern. 
Garrick') änderte nur da, wo es ihm durch den Geschmack*) 
des Publikums oder durch das Interesse der Bühnenwirkung 
geboten schien; unser Bearbeiter war ein berechnender 
Kopf, und um Shakespeare wieder auf den Brettern all- 
mählich heimisch werden zu lassen, musste er ihn zunächst 
„fashionable" machen. Daher fehlen alle Stellen, welche 
mit der Rüpelwelt in Beziehung stehen; es sind dies I, 2; 
III, 1; IV, 1, 2 und Akt V mit Ausnahme der zwei Zeilen: 

A fortnight hold we this solemnity 
In nightly revels and new jollity. 

Die einzige Scene, wo Garrick im Geiste die Hand- 
werker vorgeschwebt haben, ist die Stelle III, 1, wo Puck^) 
berichtet: 

My Mistress with a patch'd fool is in love. 
Near to her close and consecrated bower, 
This clown with others had rehears'd a play 
Intended for great Theseus* nuptial day. 
When, startiug from her bank of mossy-down, 
Titania wak'd and straiglitway lov^d the clown. 



1) Vgl. Sh.-Jahrb. IX, 21. 

*) Ueber die hervorragenden Anlagen Garricks als Bühnen- 
leiter sagt der berühmte Göttinger Humorist Georg Christoph 
Lichtenberg im III. Bande seiner vermischten Schriften S. 310: 
„Garrick ist ein äusserst scharfsinniger Mann, der das genaueste 
Register über den Geschmack seiner Nation führt, sicherlich nichts 
ohne Ursache auf der Bühne unternimmt, etc. 

*) Vgl. das Original: 

My Mistress with a monster is in love. 
Near to her close and consecrated bower, 
While she was in her duU and sleeping hour, 
A crew of patches, rüde mechanicals, 
That work for bread upon Athenian stalls, 
Were met together to rehearse a play, 
Intended for great Theseus'nuptial day etc. 
When in that moment, so it came to pass, — 
Titania wak'd, and straightway lov'd an ass. 
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Alle weiteren Einzelheiten sind natürlich gestrichen, 
da sie noch weniger in den Rahmen der Bearbeitung passen. 



Sonstige Änderungen. 

Ein Hauptbestreben der damaligen Bearbeitungen 
war, grossere Einfachheit zu erzielen und namentlich die 
Menge der auftretenden Personen zu verringern. Wie 
man überhaupt der geistigen Fassungskraft der Zuhörer 
damals nicht zu viel zumuten durfte, so wollte man auch 
das Gedächtnis nicht mit einer überflüssigen Menge von 
Namen beschweren. Alles sollte natürlich sein, und dabei 
merkte man nicht, dass man auf diese Weise das Gegen- 
teil erzielte. Manche Rollen sind in unserer Bearbeitung 
ganz gestrichen. Ich erinnere an die zierlichen vier 
Elfen*) Peas-Blossom, Cobweb, Moth, Mustard-Seed, die 
doch gerade für das Stück gepasst hätten und dem Auge 
einen zauberischen Anblick boten; denn damals wollte 
man sehen und hören, auf einen wahren Kunstgenuss 
leisteten die Zeitgenossen gern Verzicht. Hatte aber 
Garrick einmal seinen Plan entworfen, so musste er ihn 
auch konsequent durchführen und den vier elbischen 
Wesen den Laufpass geben, da sie bei Shakespeare als 
Dienerinnen der Elfenkönigin mit Titania und Bottom a 
weaver in Beziehung stehen. Vielleicht hätte er auf 
andere Weise die vier Elfengestalten einführen können, 
denn diese Waldgeister hätte er sich nicht entgehen 
lassen dürfen. Aber es geschah nicht,* und wir sehen, 
wie schnell Garrick gearbeitet hat. Ferner vermissen 
wir den Philostrate, master of the revels, den Intendanten 
der herzoglichen Vergnügungen. Werfen wir einen Blick 

^) Sh.-Jahrb. XVII, 2 1 1 sagt Scholl : Titania ruft die zartesten 
Elfen zu den zartesten Diensten herbei für den transferierten 
Sterblichen, und er konversiert mit ihnen so herzhaft hin und her, 
dass er notwendig auch uns mit der Wunderwelt, in die er auf- 
genommen iät, auf das heiterste familiarisiert. 
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auf die Anlage der Bearbeitung, so ist auch der Wegfall 
des Ceremonienmeisters leicht erklärlich. Wir haben 
bereits in der Inhaltsangabe gesehen, dass Garrick den 
V. Akt Shakespeare 's fast ganz gestrichen hat Dadurch 
ist auch die Rolle des Philostrate überflüssig geworden, 
und die ausgeschiedenen Stellen liegen in den Scenen I, 1 
und V, 1. Vergleicht man den poetisch märchenhaften 
Schluss des Originals mit dem der Bearbeitung, so fällt 
wohl nirgends der Kontrast mehr in die Augen als hier. 
Wie feierlich, geheimnisvoll und mystisch ist die Weihe 
des Hauses durch die Elfen, in der That, ein erhabener 
Schluss. Gerade durch solch eine Scene Hess sich eine 
durchschlagende Bühnenwirkung erzielen; aber der Be- 
arbeiter hat zähe an seinem einmal gefassten Plan 
festgehalten, und mit der Hochzeitsfeier musste dann 
auch der stimmungsvolle Schluss fallen. Statt dessen 
finden wir in der Bearbeitung^) eine Liebes- und Jubel- 
hymne, was ja bei einem Singspiel vorauszusehen war. 
Irgend welche Tiefe oder ein erhebendes Gefühl wie bei 
Shakespeare suchen wir hier vergebens. Shakespeare 
überlässt es dem Zuschauer einen moralischen und ethischen 
Gewinn selbst aus dem Stücke zu ziehen. Seine Nach- 
folger aber glaubten ihn dem Publikum in abgeschlossener, 
gewissermassen für das Gedächtnis bestimmter Form bieten 
zu müssen;') dies ist, glaube ich, unserm Bearbeiter durch 
seinen Schlusschor gelungen. 

Die letzten Worte des Puck, die man als Epilog 
ansehen kann, haben ebenfalls keine Aufnahme gefunden; 
dagegen lässt sich nichts sagen, da ein Epilog immer 
an zeitliche Verhältnisse anknüpfen wird. 

Die Hinzufügungen, die Garrick gemacht hat, be- 
stehen dem opernartigen Gepräge gemäss in Arien; es 

*) Dem Ende der „Elfen** entsprechend sind auch die 
Verse in Akt IV, 2 des Originals, welche auf die zaubervolle 
Weihe hinweisen, weggefallen. 

«) Vgl. Sh.- Jahrb. XXIV, 62 ff. 
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sind 28 Gesangstücke, die sich über die ganze Bearbeitung 
verteilen. Obwohl Garrick auf das Singspiel nicht allzu 
viel Zeit verwendet haben kann, halte ich es doch nicht 
für ausgeschlossen, dass er einige Strophen, und zwar 
diejenigen, welche den Elfen eigentümlich sind, selbst ver- 
fasst hat. Vor allem aber ist er bemüht gewesen, lyrische 
Einlagen, wo er nur welche fand, für seine Zwecke. zu 
verwenden. So hat er sich nicht 'allein auf den „Sommer- 
nachtstraum*' beschränkt, sondern sich auch aus anderen 
Dramen Shakespeare's Arien zu verschaffen gewusst. 
Die Arie III, 7 „Orpheus with his lute made trees" etc. 
entstammt Shakespeare's King Henry VIII, Akt III, 1; 
Garrick hat nur in der vorletzten Zeile „Sprung" des 
Originals in „spring" umgeändert. Hierauf hat zuerst 
V. Vincke aufmerksam gemacht. Durch ihn angeregt 
ging ich nun selbst auf die Suche und fand folgende 
Resultate: Die Arie I, 6 „Where the bee sucks, there 
lurk I" etc. ist aus Shakesf)eare's „Tempest" herüber- 
genommen; Akt V, 1 singt Ariel dieses Lied, nur setzt 
der Bearbeiter in der ersten Zeile „lurk" statt „suck". 
Die Arie III, 4 „Do not call it sin in me" etc. entspricht 
den letzten sechs Zeilen des Schriftstücks, das Dumain 
in „Love's Labours Lost" Akt III, 2 verliest. 

Aus „Much Ado about Nothing" Akt II, 3 ist die 
Strophe „Sigh no more, ladies, sigh no more" etc. III, 6 
genommen. 

Auch ist es nicht unmöglich, dass Garrick bekannte 
Volkslieder und Balladen benutzt hat. So stimmen z. B. 
die beiden ersten Zeilen der Schlussarie des I. Aktes 
wörtlich mit dem Elfensang „The Fairy Queen" überein, 
vgl. dazu Percy „Reliques of Ancient English Poetry", 
Ausgabe von Schröer, Berlin 1893, pg. 698. 

Dass unter solchen umfassenden Änderungen*) der 



^) Die Umstellungen und Kürzungen hier alle einzeln auf- 
zuführen, würde wohl die Mühe nicht lohnen. 
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„Sommernaclitstraum'* zum Erschrecken zusammenge- 
schrumpft ist, wird uns jetzt nicht mehr befremden. 
Garrick ^) hat allein in den Shakespeare-Scenen, die er 
benutzt hat, weit mehr als die Hälfte gestrichen. 



Sprache und Metrik. 

A. Sprache. 

Die sprachlichen Änderungen sind nicht von tief 
einschneidender Bedeutung;. Garrick sucht den leiden- 
schaftlich-gedrungenen und schwungvollen Stil Shake- 
speare's zu vereinfachen und Verbesserungen vorzunehmen, 
wo es der veränderte Sprachgebrauch erforderte. 

Beispiele : 
Sh. I, 1 Or if there were a sympathy in choice 
G. I, 3 Or if there were a sympathy of choice. 
Sh. I, 1 Ere I will yield my virgin patent up 
G. I, 2 Ere I will yield my virgin patient up. 

Hier liegt wohl nur ein Druckfehler vor, da Garricks 
Vers sonst keinen rechten Sinn ergiebt. Ein ähnlicher 
Fall findet sich bei Garrick Akt IH, 5: 

Dark night, that from the eye his function tak<? 

The ear more quick of apprehension mak^j. 

Andere Abweichungen sind: 
Sh. I, 1 Swift as a shadow, short as any dream 
G. I, 3 Swift as a shadow, short as w* a dream. 
Sh. I, 1 Or eise misgraffed in respect of years 
G. I, 3 Or eise mügrafted in respect of years. 
Sh. I, 1 You sway the motion of Demetrius' heart 
G. I, 4 You sway the motion of your lovers heart 
Sh.n, 1 ril met by moon-light, proud Titania 
G. I, 7 ril meet by moon-light, proud Titania. 



1) Vgl. Sh.-Jahrb. V, 360. 
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Sh. II, 1 And with the juice of this 77/ streak her eyes 
G. II, 2 / with the juice of this will streak her eyes. 

Der Bearbeiter hat jedenfalls die Kontraktion ver- 
meiden wollen. 

Sh. II, 2 Come our lovely lady nigh 

G. II, 3 Come the Fairy's pillow nigh. 

Sh, II, 2 Here is my bed; sleep give thee all his rest 

G. II, 4 There will I He; sleep give thee all his rest. 

Sh.III, 2 And yours of Helena to me bequeath 

G. III, 4 And yours in Helena to me bequeath. 

In dieser Wendung finden sich of und in auch heute 

noch, doch ist wohl in allmählich zur Regel geworden. 

Sh. IV, 1 But OS in heahh come to my natural taste 

G. III, 8 But naw in health come to my natural taste. 

Akt III, 5 am Schluss hat Garrick die im Original 

etwas überschwengliche Beteuerung Lysanders bedeutend 

vereinfacht: 

Therefore be out of hope, for it is true, 
That I do hate thee, and love Helena. 
Sh. III, 2 Therefore be out of hope, of question, doubt; 
Be certain, nothing truer; 'tis no jest 
That I do hate thee, and love Helena. 

Sprite oder spright wurden in gleicher Weise als 
Kontraktion von spirit gebraucht, besonders von den 
älteren Dichtern; während Shakespeare mit Vorliebe das 
erstere anwendet, neigt Garrick mehr zu spright, ein Wort, 
das im modernen Englisch wieder verschwunden ist. 

Faint gebraucht Garrick als Adj., während man es 
bei Shakespeare als Verbum findet: 

Sh. II, 2 Fair love, jv<^y^^Vf/ with wandering in thewood 
G. IL 4 Fairlove,jv^wV^y&//^/withwanderingin thewood. 
Ferner setzt der Bearbeiter 

Akt I, 2 grave für death 
Akt I, 7 child für boy 
Akt II, 5, damp für dank 
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Akt III, 6, Fairy für Robtn 
Akt III, % free from für without 

Was den Stil anbetrifft, so verraten diejenigen Stellen, 
die der eigenen Phantasietliätigkeit Garricks entsprungen 
sind,') kein bedeutendes dichterisches Talent. War auch 
Shakespeare wieder aus dem Grabe erstanden, so blieb 
sein erhabener Geist, der sich in seiner natürlichen und 
lebendigen Sprache offenbart, dem innersten Wesen des 
englischen Volkes vor der Hand noch fern. 

B. Metrik. 

Das Kennzeichen lyrischer Partien bei Shakespeare 
bildet zweifellos der Reim. In dieser Beziehung sagt 
Hertzberg*) vom Sommemaclitstraum: „Was den Sommer- 
nachtstraum betrifft, so hat das phantastisch -lyrische 
Element dieser wunderbaren Dichtung den Reim zu 
überwiegender Geltung gebracht, der seiner Natur nach 
im Englischen den weiblichen Ausgang nur selten und 
ausnahmsweise zulässt. An Hendekasyllaben finden wir 
im Sommernachtstraum B^/^." Im Vergleich zu Shake- 
speare's übrigen Dramen ist dies ein äusserst bescheidenes 
Mass. Auch in den „Elfen" sind weibliche Versausgänge 
nicht sehr häufig. 

Garrick hat, um den Anforderungen eines Singspiels 
zu genügen, ebenfalls den Reim zum grossen Teil bei- 
behalten, in erster Linie in den Arien, die sich in den 
verschiedensten Versmassen bewegen, dann auch mit be- 
sonderer Vorliebe am Schluss der Scenen, wo das Reim- 
couplet seinen altgewohnten Platz einnimmt. Hier und 



^) Wenn Furness in seiner oben erwähnten Ausgabe des 
Sommemachtstraums von den Arien sagt S. 104 ff.: ^They are all 
weak variations of the same weak theme-reflections from the tea-cup 
times," finde ich dies ein wenig zu schrofF; denn so auffallend 
ist der Unterschied zwischen den Shakespeareschen und Garrickschen 
Arien nicht. 

«) Vgl. Sh.-Jahrb. XIII, 250 ff. 
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da kommt es vor, dass er den Reim beibehält, aber für 
das zweite Reimwort ein anderes einsetzt; Beispiel: 

G. II, 6 Do not say, Lysander, say not so? 

What tho' he loves your Hermia, yet you know, 

That Hermia still loves you; then be content. 
Sh. II, 2 Do not say, Lysander, say not so? 

What though he love yoiir Hermia? Lord, what 

thoiigh? 

Yet Hermia still loves you; then be content. 

Oftmals geht unser Bearbeiter ziemlich rücksichtslos 
vor, indem er einfach einen Vers weglässt, der den Reim 
enthält. Belege dafür finden sich in Akt II, 6; III, 1, 2, 
4, 5, 7. 

Oft zerstört er den Schlussreim, indem er einen 
Vers, den er vorher ausgelassen hat, an ein Reimpaar 
anfügt Zur Erläuterung das Beispiel I, 5: 

How happy some o'er other some can be? 
Through Athens I am thought as fair as she. 
But what of that, Demetrius thinks not so. 

Bisweilen verfährt der Bearbeiter ganz willkürlich, 
indem er sich überhaupt nicht um den Reim kümmert 
und ein beliebig passendes Wort an das Ende der Vers- 
zeile setzt. Beispiel: 

Sh. II, 2 Alack, where are you? speak, an if you hear; 
Speak, of all loves! I swoon almost with fear. 
No? then I well perceive you are not nigh: 
Elther death or you ni findimmediately. 

G. II, 7 Where are you, speak? alas! he is not near. 

Ja sogar, er geht noch weiter, indem er den Reim- 
vers eliminiert und ausserdem noch die Verszeile um- 
stellt, sodass das am Ende stehende Reimwort in die 
erste Hälfte des Verses zu stehen kommt. 
G. III, 1 That is finish'd too; I took him sleeping 
Sh. III, 2 I took him sleeping, — that is finish'd too, — 
Garrick hat auch Verse hergestellt, indem er hier und 
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da zwei Zeilen zu einer verschmolz. Beispiele finden sich 
in Akt I, 2, 6 und III, 8. Stellte sich nun bei diesem 
Verfahren eine unangenehme Lücke ein, so wurde flugs 
ein Flickwort eingeschoben; Beispiel: 

G. III, 4: You love Hermia, therefore with all my heart, 
Sh. III, 2; Foryou love Hermia; — thisyouknow I know; 

And here, with all good will, with all my heart 

Sehr oft hat der Bearbeiter einfach die Hälfte der 
Verse ausgelassen; solche fragmentarischen Zeilen treten 
uns entgegen in Akt I, 2, 3, 4; II, 3; III, 2, 4, 7. 

Anstatt an manchen Stellen Verse des Originals zu 
glätten und zu vervollständigen,*) hat er im Gegenteil 
noch metrische Verkürzungen eintreten lassen und den 
Blankvers in einen vierfach gehobenen verwandelt. 
Beispiele: 

G. II, 1 And I will liear their Conference 

Sh. II, 1 And I will overhear their Conference. 

G. III, 8 How comes this concord in the World? 

Sh. IV, 1 How comes this gentle concord in the world? 

Für das Fehlen des Auftaktes citiere ich die Stellen: 

G. I, 2 Do estate unto Demetrius 

Sh. I, 1 I do estate unto Demetrius. 

G. II, 1 Who comes here? I am invisible 

Sh. II, 1 But who comes here? I am invisible. 

Garrick hätte besser gethan, hier das Original 
wörtlich zu adoptieren, desgleichen auch in folgendem Vers: 

G. III, 4 And now Helen, it is home returned. 
Sh. III, 2 And now to Helen it is home returned. 



^) Einmal jedoch hat er eine Vervollständigung vorgenommen 
und zwar am Schluss der „Elfen": 

G. III, 8 Come now (to Love and Hymen let us pay 

Our vows, and then with mirth conclude the day.) 
Sh. IV, 1 Come, Hippolyta. 
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Schluss. 

Obwohl Garrick sein Singspiel „die Elfen" genannt 
hat, so ist doch von dem elbi sehen Zauber sehr wenig zu 
spüren, denn es fehlt ihnen der weiche und zarte Duft 
herzberückender Frühlingspoesie, die uns aus dem „Sommer- 
nachtstraüm" so wunderbar entgegenweht. Hätte Tieck 
fünfzig Jahre früher gelebt, dann hätte unser Bearbeiter 
dessen Ausspruch befolgen sollen (Dramaturgische Blätter 
II, 141): „Mnss einmal Shakespeare verkürzt und ausein- 
ander geschnitten werden, so denke der sogenannte Be- 
arbeiter wenigstens wie Brutus vom Caesar: 

Lasst Opferer uns sein, nicht Schlächter, 
Zerlegen lasst uns ihn, ein Mahl für Gotter, 
Nicht ihn zerhauen. 
„Betrachten wir", sagt Hettner,^) „die Stellung 
Garricks zu Shakespeare näher, so zeigt sich allerdings, 
dass er noch der Zeit seinen Zoll zahlte. Nur wer der 
Bühnenbedürfnisse ganz unkundig ist, kann es für ratsam 
und möglich halten, jedes Stück von Shakespeare, der für 
eine ganz andere Bühneneinrichtung*) dichtete, völlig 
unverändert zur Darstellung zu bringen. Kein Verständiger 
wird Garrick an sich einen Vorwurf piachen, dass er, in- 
dem er auf den Urtext zurückging, denselben vielfach 

« > < 

modelte und für seine nächsten Bedürfnisse und Zwecke 
bearbeitete;**) Leider aber ist er nicht freizusprechen von 



*) Geschichte der Engl. Litteratur von der Wiederherstellung 
des Königtums bis in die zweite Hälfte des 18« Jahrhunderts. 
1660—1770. Braunschweig 1894. S. 481. 

*) G. Freytag, Technik des Dramas, S. 157: Auch ihm 
(Shakespeare) war die Konstruktion der Stücke abhängig von dem 
Bau seiner Bühne. 

') Über diesen Punkt spricht sich beiläufig der Iptendant 
der Königl. Bayr« Hoftheater, Ernst v. Possart, in der Einleitung 
seines Festvortra^es aus, den er auf der Generalversami^lung der 
deutschen Shakespeare -Gesellschaft am Sd. April IdOl gehalten 
hat und der im Sh. -Jahrb. XXXVII zum Abdruck gelangt ist 
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zum Teil sehr gewaltsamen und geschmacklosen Ver- 
stümmelungen." Auch unser Endurteil kann nicht sehr 
günstig ausfallen; denn Garrick hat den Anforderungen 
echter Kunst keineswegs genügt. „E^^e dramatische Er- 
zählung", sagt Goerth,*) „kann ohne tiefere Charakteristik 
mit Hilfe hübscher Situationen und spannender Effekte zu 
einem wirksamen Zugstücke für die Bühne ausgearbeitet 
werden, aber in der dramatischen Kunst hat diese Art des 
Schaffens keine Berechtigung, weil sie auch von geschickten 
Dilettanten ausgeübt werden kann." Ahnlich spricht sich 
G. Freytag in seinem eben citierten Buche S. 16 darüber 
aus: „Nicht dramatisch ist die Aktion an sich und die 
leidenschaftliche Bewegung an sich; nicht die Darstellung 
einer Leidenschaft an sich, sondern der Leidenschaft, 
welche zu einem Thun leitet, ist Aufgabe der dramatischen 
Kunst; nicht die Darstellung einer Begebenheit an sich, 
sondern ihre Reflexe auf die Menschenseele ist Aufgabe 
der dramatischen Kunst." 

Diese massgebenden Forderungen hat der Bearbeiter 
nicht erfüllt. Es fehlt den „Elfen" der eigenartige, leben- 
dige Reiz. Alles läuft nebeneinander her, statt unvermerkt 
ineinander überzugehen. Ein dünner, nur an äusserlichen 
Momenten sich fortspinnender Dialog, der Mangel an 
Charakteristik der handelnden Personen, erweisen das 
Ganze als eine minderwertige Arbeit. Mag aber Garrick 
immerhin im einzelnen noch so sehr gefehlt haben, seinem 
ehrlichen Streben, Shakespeare wieder zu Ehren zu bringen, 
können und dürfen wir unsere hohe Anerkennung nicht 
versagen. 



S. 21 heisst es: „Poetische Zusätze von unberufener Hand halte 
ich den Offenbarungen der Klassiker gegenüber för eine Frivolität, 
— Kürzungen dagegen, das Schaffen von notwendigen Übergängen 
und das Zusammenziehen einzelner Scenen, wo Einheit und Zeit 
der Handlung es gestatten, für einen Segen." 

^) ^Einführung in das Studium der Dichtkunst II, 376. 
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Während nach Halpin*) im „Sommernachtstraum" 
das Maskenspiel unmerklich in das Lustspiel übergegangen 
ist, können wir konstatieren, dass unser Bearbeiter den- 
selben Weg rückwärts eingeschlagen hat. Er kehrt 
wieder zum Genre der Maskenspiele zurück, die ja an die 
Oper und das Ballet streifen, nach äusserem Glanz und 
Prunk streben und gern mythologische oder phantastische 
Gestalten vorführen. Diese Masken*) sollen, selbst wenn 
sie von einem Dialoge begleitet werden, doch vornehmlich 
durch Musik oder Tanz wirken, und der Dialog dient 
nur zur Erklärung der dabei auftretenden Personen und 
allenfalls des Spiels. Wenn Schwab') sagt: „Im Masken- 
spiel läuft Handlung und Dialog nur darauf hinaus, 
Gesang und Tanz einzuleiten; diese sind die Hauptsache", 
wer müsste da nicht an die „Fairies" denken? 

Wenn nun Garrick seiner Zeit mit dieser Bearbeitung 
einen Erfolg*) erzielt hat so wird derselbe nicht zum 
wenigsten darauf zurückzuführen sein, dass Kinder*) die 
Blfen darstellten, und Kinder finden ja immer ein dank- 
bares Publikum. 

Unsere Abhandlung hat gezeigt, dass der Bearbeiter 
Garrick nicht an den Darsteller Garrick heranreicht 
Mit seinem Tode sind auch seine „Fairies" zu Grabe ge- 



1) Vergl. Sh.-Jahrb. III, 153. 

*) Vergl. Seeigel die engl. Maskenspiele, Dissert Halle 1882. 
R. Brotanek: Die engl. Maskenspiele, Heft XV der „Wiener 
Beiträge zur Engl. Philologie." 

*) Das Schauspiel im Schauspiel. Wien und Leipzig 1896. 

^) Charles Bumey sagt in seinem Buche „A general history 
of music** (London 1789) Vol. IV, pg. 233: Indeed, I can re- 
collect no English operas in which the dialogue was carried on 
in recitative, that were crowned with füll success, except „the 
Fairies", set by Mr. Smith 1755, etc. ...... but the success . . . . 

was temporary. 

Vgl. Sh.-Jahrb. XXXVII, 106. 

*) Vgl. Sh.-Jahrb. IX, 44. 
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tragen worden. Dem XIX. Jahrhundert erst gebührt das 
Verdienst, den „Sommernachtstraum" nach den mannig- 
fachsten Schicksalen in seiner ursprünglichen Schönheit 
wieder hergestellt zu haben, sodass er jetzt mit der 
Mendelssohnschen Musik fortlebt in aller Reinheit und 
Frische als eine Zierde unserer Bühne. 



Zum Schluss erfülle ich die angenehme Pflicht» 
Herrn Pro£ Dr. Wagner für die Anregung zu der vor- 
liegenden Arbeit und das ihr entgegengebrachte Interesse 
meinen verbindlichsten Dank auszusprechen. Einen 
weiteren Tribut des Dankes habe ich an den Intendanten 
der KgL Bayer. Hoftheater Herrn Ernst v. Possart zu 
entrichten, der durch seine bereitwillige Auskunft zur 
Forderung meiner Arbeit in hohem Grade beigetragen 
hat. Schliesslich danke ich noch meinem lieben Vereins- 
bruder Herrn Dr. Erich Eschebach, der mir den Gebrauch 
von Büchern aus der Kgl. Bibliothek zu Berlin durch 
freundliche Übersendung bedeutend erleichterte. 



Vita. 

Natus siim Guilelmus Goerner Halis Saxonum 
-die XV. mensis Nov. anno MDCCCLXXVII patre Guilelmo, 
tnatre Maria e gente Lincke, quos adhuc superstites esse 
magnopere gaudeo. Fidei addictus sum evaiigelicae. 
Primis litterarum elementis imbutus gymnasium, quod 
vulgo vocatur „Latina", frequentavi. Autumiio anno 
XCVIII testimonium maturitatis adeptus Halis Saxonum 
per octo semestria philologicis et historicis studiis iii- 
cubui. 

Docuerunt ine viri doctissimi: Droysen, Ewald, 
Haym f, Husserl, Lindner, Ed. Meyer, Rachfahl, Riehl, 
-Saran, Schulze, Simon, Sommerlad, Suchier, Uphues, 
Vaihinger, Wagner, Wechssler, Williams. 

Seminariis vel exercitationibus philologicis et histo- 
ricis, ut interessem, benigne permisenmt: Lindner, Rach- 
iahl, Simon, Wagner. 

Quibus Omnibus viris optime de me meritis gratias 
ago quam maximas, imprimis vero Alberto Wagner, qui 
-summa me adiuvit benevolentia et benignitate. 
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